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Reto Zöllner 
Parallélismes de deux thyrses : Baudelaire et 
Barbey d’Aurevilly 
L’objectif  de  ce  travail  est  double.  Il  se  propose,  d’une  part,  d’apporter  de 
nouveaux  éléments  à  l’analyse  du  petit  poème  en  prose  « Le  Thyrse »  en 
portant le regard spécialement sur les structures formelles,  en particulier sur 
la figure du parallélisme. D’autre part, nous mettrons brièvement en parallèle 
le poème baudelairien avec un autre thyrse, celui du Chevalier des Touches, un 
roman de Barbey d’Aurevilly paru en feuilleton tout juste la même année que 
« Le Thyrse », en 1863, dans la Revue nationale et étrangère. Il nous semble en 
effet que, pour la tradition qui mène de Diderot à Musset et de De Quincey à 
Baudelaire1 pour conduire  finalement à  la  littérature et  l’iconographie déca-
dente2, Barbey d’Aurevilly est une référence intéressante pour le destin esthé-
tique du thyrse au sein de la seconde moitié du XIXe siècle. 
L’emblème de la modernité - Baudelaire et le thyrse 
« Le Thyrse », un des trois petits poèmes en prose dédiés à un artiste – avec 
« La  Corde »  à  Édouard Manet  et  « Les  Bons  Chiens »  à  Joseph  Stevens  –, 
s’ouvre avec le nom de Franz Liszt. Baudelaire connaît Liszt depuis 1861, et 
les  deux  artistes  s’offrent mutuellement  une œuvre  avec  envoi,  Les  Paradis 
artificiels  et  l’étude Des  bohèmes  et  de  leurs  musiques  en  Hongrie.  On  pensera 
aussi  à  l’article  fondamental  « Wagner  et Tannhäuser  à Paris », dans  lequel 
Baudelaire cite longuement le livre de Liszt intitulé Lohengrin et Tannhäuser de 
Richard Wagner (1851). 
Le  thyrse  devient  dans  cette  perspective  non  seulement  un  symbole  de 
l’excellence  artistique  du  compositeur  hongrois,  mais  aussi  « un  emblème, 
dans  lequel Baudelaire reconnaît  l’expression  la plus adéquate de sa propre 
                                                               
1   Pour  la question des sources du « Thyrse » voir Melvin Zimmermann, « La genèse du 
symbole du thyrse chez Baudelaire », Bulletin Baudelaire, 2 :1, 1966, pp. 8-11 et Marc Ei-
geldinger, « À propos de  l’image du thyrse », Revue d’Histoire  littéraire de  la France, 75, 
1975, pp. 110-112. Pour De Quincey, auquel Baudelaire se réfère explicitement, voir par 
exemple  Éric Deyre,  « Baudelaire  traducteur  de De Quincey », Romantisme,  106,  1999, 
pp. 31-51. 
2   À ce sujet, on peut consulter  l’article de Catherine Coquio, « La figure du thyrse dans 
l’esthétique décadente », Romantisme, 52, 1986, pp. 76-94. 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création »3. Du coup, les deux artistes se placent sous une même dialectique 
de la « modernité » : l’unité des contraires. 
 
Proposons  tout  d’abord  un  découpage  triparti,  qui  nous  guidera  à  travers 
notre analyse du « Thyrse » : 
 
1.  définition  et  valeurs  du  thyrse  (jusqu’à  « beauté  des  pampres  et  des 
fleurs »4) 
2. le thyrse, « représentation » du génie lisztien (jusqu’à « et de vous sépa-
rer »)  
3. discours panégyrique ou ‘Hymne à Liszt’ (dernière strophe)  
 
Si Marc  Eigeldinger5  distingue  quatre  parties  en  introduisant  une première 
coupure  après  « ne  dirait-on  pas »,  une  deuxième  après  « sur  les  cœurs  de 
vos frères » et une troisième après « de vous séparer » – comme nous l’avons 
fait  –,  ce  découpage  nous  paraît  toutefois  peu  pertinent  vu  la  construction 
formelle dominée en premier  lieu par  la  figure du parallélisme, on  le verra 
par la suite. 
 
La question initiale ouvrant « Le Thyrse » est suivie d’une réponse sous for-
me de définition qui oppose le sens « moral et poétique » à l’acception physi-
que du thyrse. Un premier distinguo sépare alors l’emblème sacerdotal (sens 
moral et poétique) du « pur bâton » (sens physique). Avec cela,  le narrateur 
baudelairien fait correspondre la forme du thyrse, constitué d’un bâton et de 
fleurs, avec  la dualité définitionnelle de celui-ci. De plus,  la différence entre 
les  deux  composants  du  thyrse  se  manifeste  stylistiquement :  à  la  dureté 
quasiment martelée des  trois  adjectifs monosyllabiques  « sec,  dur  et  droit » 
(bâton)  s’oppose  la  souplesse  des  termes  « sinueuses »,  « fuyardes », 
« penchées »  (fleurs) ;  aussi  la  syntaxe  paratactique  rigide  de  la  deuxième 
phrase est-elle  contrebalancée par  l’incise des « méandres capricieux » de  la 
troisième. De la sorte, la forme syntaxique cristallise in nuce l’opposition fon-
damentale  entre  la  ligne  droite  et  la  spirale,  et  l’apparente  « pauvreté »  de 
l’acception  physique  du  thyrse,  exprimée  par  la  tournure  « ce  n’est  qu’un 
bâton », révèle, grâce aux fleurs, une richesse surprenante. 
La première partie du  « Thyrse »  se place  sous  le  signe du double. À  la 
dualité  des  deux  acceptions  (morale/physique)  et  au  caractère  binaire  du 
physique (bâton/fleurs) s’ajoute une double question rhétorique « Ne dirait-
on  pas... »,  qui  souligne  la  relation  intime  des  deux  composants.  On  peut 
repérer, finalement, l’énorme fréquence du rythme binaire : « moral et poéti-
                                                               
3   Patrick  Labarthe,  Petits  Poèmes  en  prose  de  Charles  Baudelaire,  Paris,  Gallimard, 
« Folio », 2000, p. 129. 
4   Les citations se réfèrent à : Charles Baudelaire, Œuvres complètes, t. I-II, Paris, Gallimard, 
« Bibliothèque de la Pléiade », 2002 et 2004. Ici : t. I, pp. 335s. 
5  Marc Eigeldinger, « ’Le Thyrse’,  lecture thématique », Études baudelairiennes, VIII, Neu-
châtel, La Baconnière, 1976, pp. 172-183. 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que »,  « prêtres  ou  prêtresses »,  « interprètes  et  serviteurs »,  « se  jouent  et 
folâtrent », « des tiges et des fleurs », etc.  
L’union des deux éléments constitutifs du thyrse est figurée par la proxi-
mité spatiale (danser autour) ainsi que, au niveau métaphorique, par l’amour 
(adoration,  faire  la  cour)  et  surtout  par  la  synesthésie.  L’isotopie  religieuse 
(calice,  cloche,  adoration,  gloire,  mystique)  –  grâce  à  laquelle  le  narrateur 
baudelairien réactive l’aspect « moral » du thyrse comme « emblème sacerdo-
tal » – et  la  synesthésie sont étroitement  rapprochées : « tous ces calices, ex-
plosions de senteurs et de couleurs, exécutent un mystique fandango ». Celle-
ci  apparaît  alors  comme une  figure qui montre  in  praxi  la  configuration du 
thyrse, à savoir  l’association de deux éléments (perceptifs) séparés. En effet, 
la  saisie  synesthésique  est  déjà  préparée  deux  phrases  auparavant  avec  la 
cloche (ouïe) et la coupe (goût) auxquelles sont comparées les fleurs (odorat). 
Du  coup,  nous  retrouvons  la  disposition  d’un  poème  célèbre  des Fleurs  du 
mal, « Harmonie du soir »6 : « Chaque fleur s’évapore ainsi qu’un encensoir / 
Les  sons et  les parfums  tournent dans  l’air du soir / Valse mélancolique et 
langoureux vertige ! »  (vv. 2-4). La  fleur-encensoir renvoie aux fleurs-calices 
dont  le  parfum  se mêle  aux  sons  dans  un mouvement  de  danse.  En  outre, 
assurant la transition au deuxième segment, le fandango synesthésique pour-
rait  être  lié  à  la musique  de  Liszt,  lequel  joua  le  31 mars  1846  à  Vienne  le 
morceau « Réminiscences d’Espagne – Fandango et Cachucha »7.  
Le sceptre de Dionysos, dieu, nous  le savons, du vin et de  l’enivrement, 
affiche précisément la valeur de la danse folâtre au même titre, d’ailleurs, que 
Gambrinus, qui fut, non dieu du vin, mais du moins inventeur de la bière... 
De  la définition  initiale  sous  le  signe du distinguo,  le narrateur baudelairien 
passe finalement à trois questions rhétoriques (dont deux parallèles du point 
de  vue  syntaxique),  qui  affirment  chacune  l’effacement  de  la  frontière  des 
deux  composants  « bâton »  et  « pampres »  et  la  dialectique  de  l’union  des 
contraires.  
 
Après avoir défini globalement le thyrse et en avoir montré la valeur (méta-) 
poétique, le narrateur baudelairien l’inscrit dans une comparaison qui impli-
que  le  thyrse  (comparant),  Liszt  (comparé)  et  la  dualité  (tertium  comparatio-
nis). Ainsi, il arrive à glisser subtilement de l’« étonnante gloire » du thyrse à 
l’« étonnante dualité » du compositeur, qui en est auréolé et quasiment sacré. 
Ceci d’autant plus que la première phrase de ce deuxième segment pourrait 
être lue comme une réponse alternative (métaphorique) à la question initiale 
« Qu’est-ce qu’un thyrse ? ». 
                                                               
6   Pour  ce  poème  et  le  thème  de  la  synesthésie,  voir  l’article  de  Peter  Fröhlicher,  « Du 
vertige  au  souvenir  —  configurations  spatiales  dans  ‘Harmonie  du  soir’  de  Charles 
Baudelaire »,  in Peter  Fröhlicher, Georges Güntert,  Felix Thürlemann  (éd.),  Espaces  du 
texte – Spazi testuali – Texträume. Recueil d’hommages pour Jacques Geninasca, Neuchâtel, La 
Baconnière, 1990, pp. 217-224.  
7  Maria Eckhardt, Préface à la Rhapsodie espagnole, München, Henle, 2007. 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Le  lecteur  est  confronté  alors  à  deux  définitions  parallèles  –  correspon-
dant aux deux sous-segments de cette deuxième partie –, l’une centrée sur le 
thyrse comme ensemble, la deuxième sur ses deux composants :  
 
2a)   Thyrse  =   dualité de Liszt  
      génie (énergie et caprice) 
2b)   Bâton  =   volonté ferme du compositeur (élément mâle) 
  Fleurs   =   fantaisie  qui  se  promène  autour  de  la  volonté 
(élément féminin)  
 
Du thyrse symbolisant la dualité de Liszt, on vient à l’image du compositeur 
agitant son génie-thyrse sur son public.  Il en résulte un lien logique dans la 
mesure  où  le  génie  lisztien  consiste  justement  dans  la mise  en  scène  de  la 
dualité, qui sera, d’ailleurs, explicitée au niveau de  l’œuvre du compositeur 
dans  la  troisième partie. Le génie  tient des deux pôles, masculin et  féminin 
ou, par le parallélisme des deux sous-segments, de l’énergie et du caprice (2a) 
ainsi  que  de  la  volonté  et  de  la  fantaisie  (2b).  Comme  le  note  Eigeldinger : 
« Les deux pôles de la masculinité et de la féminité s’équilibrent pour symbo-
liser  l’accomplissement  du  génie »8.  Cette  autre  dualité  qu’est  l’androgyne 
semble s’annoncer déjà par le fait que Liszt est tantôt comparé à une nymphe 
dionysiaque et tantôt apostrophé « cher Bacchant ». La comparaison entre la 
nymphe secouant le thyrse au-dessus des têtes des compagnons et Liszt agi-
tant son génie sur les cœurs de ses frères montre de nouveau le parallélisme 
comme élément principal de la structure du poème. Le masculin surprenant 
« cher  Bacchant »  est  à  comprendre  précisément  dans  l’univers  androgyne 
qu’est  celui  du  thyrse  et  fait  du  compositeur  une  figure  hermaphrodite  au 
cœur d’une bacchanale artistique.  
L’entrelacement  des  lignes,  l’une  droite,  celle  du  « bâton  hiératique », 
l’autre arabesque, celle des pampres et des fleurs, est figuré – comme dans la 
première  partie  (« dansent »,  « fandango »)  –  par  une  image  provenant  de 
l’isotopie de  la danse (« pirouettes »), qui associe  la position droite au mou-
vement circulaire. En outre, préparant le rapport entre Musique et Lettres du 
dernier segment, la pirouette peut être liée comme figure aux « sinuosités du 
verbe », formule programmatique de tout le poème ; de la même manière, la 
série  ternaire  des  adjectifs  « droite,  ferme  et  inébranlable »  caractérisant  la 
volonté  de  Liszt,  est  parallèle  à  celle  du  bâton de  la  première  partie  (« sec, 
dur et droit »)9. 
Le  génie(-thyrse),  finalement,  est  redéfini  par  l’« amalgame »  indivisible 
qui serait effectué par un « analyste »10 littéraire ou (al)chimique qui toutefois 
                                                               
8   Marc Eigeldinger, « Le thyrse, lecture thématique », op. cit., p. 179.  
9   On peut, par ailleurs, être attentif au chiasme autour de la « droiture » du génie-thyrse : 
« sec, dur et droit » / « droite, ferme et inébranlable » (nous soulignons).  
10   Faut-il  voir,  avec  Jean-Claude  Susini    dans  « analyste »  [analist]  un  jeu  de mots  avec 
Liszt [list]  (« Liszt/analyste. Dimension rhétorique du  jeu de mots dans « Le Thyrse », 
Bulletin baudelairien XXXII, 1997, pp. 53-62) ? Cela reviendrait à ternir l’éloge grandiose 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ne  se  soucierait  pas  de  l’unité  intrinsèque. Au même  titre  qu’on  ne  saurait 
décider  si  le  bâton  est  fait  pour  les  pampres  ou vice  versa,  le  génie  lisztien, 
alliant la fantaisie créatrice à la discipline compositionnelle, ne se prête pas à 
la division. À cet égard, nous pouvons  relever une structure argumentative 
parallèle dans les deux premiers segments : définition par la dualité et affir-
mation de l’unité, la première fois au niveau « physique » du thyrse (bâton et 
pampres),  la  seconde  au  niveau  figuratif  du  compositeur  Liszt  (« unité  de 
but »  et  expressions  sinueuses).  La  question  finale  de  la  deuxième  section 
renvoyant directement à celle qui clôt la première, elles forment ensemble un 
parallélisme à plusieurs niveaux : pronom interrogatif, forme (les deux seuls 
futurs) et sémantisme du verbe, rappel paronomastique (décider/diviser) :  
1) «  Et quel est, cependant le mortel imprudent qui osera décider [...] » 
2) « [...] quel analyste aura le détestable courage de vous diviser [...] » 
À  travers  l’apostrophe  « cher  Liszt »  qui  ouvre  la  troisième  partie,  tout  le 
poème se  trouve encadré – pour ne pas dire enguirlandé à  la manière d’un 
thyrse  –  par  le  nom du  compositeur  hongrois. Après  la  dédicace  du  début 
(« à  Franz  Liszt »),  il  apparaît  aussi  dans  la  deuxième  partie  (« cher  Bac-
chant ») et, implicitement à travers l’allusion au fandango, dans la première. 
Le narrateur baudelairien prend soin de quasiment signer ce discours pané-
gyrique en plaçant l’unique « je » dans le salut final et semble renvoyer par là 
au geste initial de la dédicace et du don du poème. L’« étonnante gloire » du 
thyrse  (premier  segment)  et  celle de Liszt  s’épousent :  tandis qu’elle « jaillit 
de cette complexité de lignes et de couleurs », c’est dorénavant aux pianos de 
la chanter similairement. 
Sans qu’elle apparaisse d’une manière directe, la dualité du thyrse s’avère 
le principe de construction du dernier paragraphe, placé sous  le  signe d’un 
véritable hymne. La dualité est transposée, de nouveau de façon strictement 
parallèle, au niveau de la production artistique de Liszt. Au début, l’éloge est 
centré sur le public (passivité réceptive), à la fin sur l’acte créateur lui-même 
(activité créatrice) ;  la première  fois sur  l’univers des Lettres,  la seconde sur 
celui de la Musique. 
 
  Musique  Lettres 
réception  « les pianos chantent votre gloire »  « l’imprimerie  traduit 
votre sagesse » 
création  « improvisant des chants de délec-
tation ou d’ineffable douleur » 
« confiant au papier vos 
méditations abstruses » 
 
                                                               
(et non moins pathétique à  la Liszt...) de  la dernière partie. C’est  la direction que suit 
Maria C. Scott (Baudelaire’s Le Spleen de Paris. Shifting perspectives, Aldershot, Ashgate, 
2005),  qui  croit  reconnaître  dans  le  poème  en  prose  une  « intention  caricaturale » 
(« caricatural intent », p. 29). 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Si  Baudelaire,  dans  son  article  sur  Wagner  et  Tannhäuser,  qualifie  Liszt 
d’« illustre  pianiste  (qui  est  un  artiste  et  un  philosophe) »11,  il  ajoute,  deux 
années plus tard dans « Le Thyrse », une troisième dimension, celle précisé-
ment  du  poète  (« philosophe,  poète  et  artiste »).  Il  semble  en  effet  qu’à 
l’hommage  final,  Baudelaire  joigne  ses  propres  convictions  poétologiques 
tout comme il  le fait avec l’image du thyrse, emblème de la « beauté mysté-
rieuse  et  passionnée ».  L’opposition  spatiale  typiquement  baudelairienne 
(« Ville Éternelle » / « pays rêveurs »), va de pair avec la tonalité de l’œuvre 
lisztienne  tantôt  « chants  de  délectation »,  tantôt  chant  « d’ineffable  dou-
leur ».  Les  figures  allégoriques  de  la  Volupté  et  de  l’Angoisse  résument  à 
elles  seules  le génie  lisztien  et pareillement baudelairien. La dernière unité, 
l’ultime  « amalgame »  est  bien  celle  des  deux  artistes  étant,  chacun  de  son 
côté, un « chantre de la Volupté et de l’Angoisse ». 
L’harmonie des contraires est non seulement le principe d’art conduisant 
à  la beauté12, mais définit aussi  le  statut  idéal de  l’artiste  sachant combiner, 
toujours sous le signe du thyrse, l’imagination avec la fermeté et la discipline. 
Tout  en  utilisant  l’image  de  l’androgyne  lié  depuis  l’Antiquité  à  la  beauté 
absolue, Baudelaire esquisse donc à la fois une poétique idéale et une image 
de  l’artiste  idéal.  Le  génie  peut  chanter  sur  tous  les  registres  et  unir  les 
contraires apparents comme, au niveau esthésique, arrive à le faire la synes-
thésie. Liszt, presqu’au même titre que Wagner ou Delacroix, devient paran-
gon de la modernité. Pour Baudelaire, le thyrse est alors à la fois le symbole 
de  la beauté mystérieuse par  l’union des contraires et  l’emblème pour ainsi 
dire « sacerdotal » d’une nouvelle génération d’artistes réalisant une sorte de 
« Gesamtkunstwerk » wagnérien.  
De Baudelaire à Barbey – la beauté mystérieuse de deux tons  
Comme dans le poème baudelairien, l’emblème du thyrse reçoit dans Le Che-
valier des Touches une dimension poétologique, celle précisément des unions 
des contraires. Dans l’épilogue du roman, le narrateur premier, qui a écouté 
dans son enfance l’histoire racontée par Mlle de Percy dans le « salon » Touf-
fedelys, la dit « faite, comme un thyrse, de deux récits entrelacés, l’un si fier 
et l’autre si triste ! » (866)13. Dans l’optique qui est celle du narrateur premier, 
le  roman  est  constitué  comme un  thyrse de deux protagonistes majeurs  of-
                                                               
11   Baudelaire, « Richard Wagner et Tannhäuser à Paris », Œuvres complètes, op, cit., t. II, p. 
783). On peut aussi songer dans ce contexte à la lettre que Baudelaire envoie le 10 mai 
1861 à Liszt dans laquelle il lui témoigne « toute la sympathie que m’inspirent votre ca-
ractère et votre talent » (ibid., p. 162).  
12   On  pourrait  relever  la même  conception  dialectique  de  la  beauté  dans  « Hymne  à  la 
beauté », où elle est placée tour à tour entre ciel et abîme, bienfait et crime, joie et désas-
tres, couchant et aurore. 
13   Les citations et les indications de pages se réfèrent à : Jules Barbey d’Aurevilly, Œuvres 
romanesques complètes, t. I, Paris, Gallimard, « Bibliothèque de la Pléiade », 1964. 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frant chacun une histoire d’une tonalité différente : le chevalier Des Touches 
celle  de  la  chouannerie  et  du  combat  pour  sa  délivrance,  Aimée  de  Spens 
celle de son amour  tragique et de sa rougeur mystérieuse. La concomitance 
de ces deux récits au sein d’un même roman fait que la dualité se réduit fina-
lement à un Tout. Ainsi que l’affirme Pascale Auraix-Jonchière :  
C’est pourquoi, placé sous le signe du thyrse dans Le Chevalier des Touches, il [le ré-
cit] se fait viatique, porteur à la fois d’universalité, d’intemporalité et d’unité. Car 
le thyrse signale, par delà la simple imbrication de deux récits parallèles, une pos-
sible réconciliation des contraires ; il est l’emblème de l’Unité retrouvée14. 
Les  personnages  liés  à  ces  deux  récits  présentent  la  même  tendance  à  un 
certain  équilibre.  La  domination  apparente  du  chevalier  éponyme  dans  le 
roman est contrebalancée à la fin par la présence d’Aimée qui estompe prati-
quement Des Touches aux yeux du narrateur premier. Car la dernière visite à 
l’asile  auprès  du  chevalier  finit  par  être  entièrement  sous  l’impression 
d’Aimée et de son mystère enfin révélé : « J’avoue que  je m’en allai de cette 
maison de fous ne pensant plus qu’à Aimée de Spens. J’avais presque oublié 
Des Touches... »  (870). Si  le  chevalier a  l’honneur du  titre et domine, par  sa 
silhouette spectrale, les deux chapitres liminaires, c’est à Aimée que revient le 
dernier mot  et  c’est  elle  qui motive  la  rêverie  finale  si  classique  des  textes 
aurevilliens. 
Similairement, au début du roman, l’entrée en scène est presque parallèle. 
Le chevalier étant apparu, dans le début d’une nuit à Valognes, comme spec-
tre à l’abbé Fierdrap, celui-ci ne révèle l’identité du revenant que tout à la fin 
du premier chapitre : « ...C’était...le chevalier Des Touches »  (758). Le même 
souci de ménager  le  suspens est manifeste pour  le personnage d’Aimée,  la-
quelle ne fait son entrée dans le salon qu’à l’ultime fin du deuxième chapitre. 
Ce parallélisme est explicité davantage par le début des prochains chapitres, 
qui s’enchaînent directement aux deux « entrées en scène » : « – Le chevalier 
Des Touches ! –  s’écrièrent  les deux demoiselles de Touffedelys  [...] »  (758) ; 
« C’est vous, Aimée ! – crièrent du plus haut de leur gosier les deux Touffe-
delys [...] » (766). En plus, ces cris sont suivis de la même remarque du narra-
teur quant au caractère jumelé de deux sœurs, véritables « Ménechme femel-
les ». 
L’unité  de  laquelle  nous  sommes  initialement  partis  est  celle  aussi  des 
sexes, et l’androgyne lié au thyrse se trouve de même chez Barbey. Le cheva-
lier Des Touches, malgré « une force terrassante d[e] taureau » (782) n’est pas 
moins « la belle Hélène » (759), qui, avec ses beaux cheveux annelés, son teint 
blanc  et  sa  taille  fine  et  cambrée  montre  « une  beauté  presque  féminine » 
(778).  L’alliance  de  la  beauté  et  de  la  force  fait  du  chevalier  un des  grands 
hermaphrodites  de  l’univers  aurevillien.  Il  trouve  son  correspondant  dans 
Mlle  de  Percy,  la  narratrice  intradiégétique,  laquelle,  pour  participer  à  la 
deuxième expédition,  se déguise  en homme et dont  la masculinité  est  fixée 
                                                               
14   Pascale Auraix-Jonchière, L’Unité impossible. Essais sur la mythologie de Barbey d’Aurevilly, 
Paris, Nizet, 1997, p. 155. 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déjà au niveau onomastique par son prénom « Barbe ». Le nom, comme tou-
jours  chez  Barbey,  en  dit  déjà  long...  Au  dernier  épisode  du Moulin  Bleu, 
pendant  lequel  l’instigateur  de  la  captivité  de Des  Touches  est  sévèrement 
puni, les identités sexuelles sont de nouveau perturbées. Tandis que le cheva-
lier fait preuve de toute la cruauté d’un vrai guerrier, Mlle de Percy semble 
retrouver  son  rôle  de  femme :  « je  n’étais  pas  aussi  homme  que  je 
croyais... »15. 
Afin de boucler ces références au début et à  la  fin du roman, n’oublions 
pas  qu’Aimée,  toute  sourde  et  « dans  sa  tour »,  n’est  pas  sans  rappeler  la 
déchéance  corporelle  du  chevalier  Des  Touches  à  la  maison  des  fous.  Au 
niveau métaphorique de la fin du roman, Aimée est rendue présente par les 
fleurs  rouges que Des Touches  contemple obstinément  et qui  lui  rappellent 
les rougissements de la  jeune femme. Cette  image d’Aimée en fleur est déjà 
préparée par Mlle de Percy : « Aimée, cette magnifique rose fermée et  toute 
sa vie restée en bouton » (826). Par rapport aux fleurs auxquelles est compa-
rée Aimée,  le  chevalier,  raidi par  l’âge,  est  semblable  au bâton. Voici donc, 
pour la scène finale, un couple rappelant la configuration du thyrse. 
Tout le roman, finalement, se place sous le signe du thyrse. Il est plus que 
significatif que le récit intérieur de Mlle de Percy soit régi par les coups d’une 
horloge, d’un « Bacchus d’or moulu » où « sur le socle enguirlandé de pam-
pres et de lierres, à trois pas du dieu aux courts cheveux bouclés, il y avait un 
thyrse renversé, une amphore et une coupe... » (766)16. 
La présence au début insolite et inexplicable de la pendule-thyrse dans le 
salon  (et  dont  le  narrateur  s’émerveille)  paraît  s’expliquer  à  la  fin.  Si,  dans 
l’épilogue, le narrateur premier place son histoire (ou plus précisément celle 
de  Barbe  de  Percy)  sous  le  signe  du  thyrse,  il  fait  comme  s’il  se  souvenait 
étant  enfant,  par mémoire  involontaire,  de  l’horloge du  salon. Le  thyrse  lie 
donc récit intérieur et cadre pour créer entre les deux ce jeu de miroir si typi-
que de l’esthétique aurevillienne.  
 
La poétique du thyrse se résume, chez Baudelaire et Barbey d’Aurevilly, dans 
ce  qu’on  peut  appeler  l’union  des  contraires.  La  conception  baudelairienne 
du génie, réunificateur des éléments tant mâles que féminins et créateur dans 
plusieurs  « arts »,  répond  chez  Barbey  à  l’équilibre  de  deux  tons  du  récit, 
mâle  pour Des  Touches  et  La Chouannerie,  féminin  pour Aimée  et  la  rou-
geur. In fine, pour les deux poètes,  la création littéraire doit autant au bâton 
qu’aux fleurs, à la rigueur compositionnelle et l’unité du but qu’à la fantaisie 
et l’imagination. 
 
                                                               
15   Voir à ce sujet Malcolm Scott, « Sexual Ambivalence and Barbey d’Aurevilly’s Le Cheva-
lier des Touches », Forum for Modern Language Studies, 19:1,1983, pp. 31-42. 
16   On  lira  à  ce  propos  aussi  Pierre  Tranouez,  Barbey  d’Aurevilly.  La  scène  capitale,  Paris, 
Minard, 1987, pp. 344-346. 
